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Walter Gürtelschmied 
PAOLO LORENZANI (1640-1713). SEINE TÄTIGKEITEN IN PARIS UND ROM 
Dieser Bericht faßt die Ergebnisse meiner Dissertation1 zusammen, und hier soll jene 
Problemstellung skizziert werden, welche sich aus den verschiedenen Tätigkeiten Lorenza-
nis in Italien und Frankreich und dessen Beeinflussung durch die musikalischen Traditionen 
beider Länder ergibt. - Der "scuola romana" entstammend und am Beginn und Ende seiner 
Karriere in Italien tätig, wurde Lorenzani während seines 16jährigen Aufenthaltes in Paris 
zu einer der hervorragendsten Persönlichkeiten des Musiklebens zur Zeit Ludwigs XIV. 2 
Als einziger Repräsentant italienischer Musik versuchte er sich gegen Lullys alles beherr-
schende Person durchzusetzen. Nach anfänglichen Erfolgen blieb Lorenzani gegen Ende sei-
nes Pariser Aufenthaltes Anerkennung versagt. 
Paolo Lorenzani entstammte einer römischen Künstlerfamilie; sein Bruder, der Dichter 
Giovanni Andrea Lorenzani (1637-1712), verfaßte u. a. auch Oratorienlibretti für die "Archi-
confraternita. del Ss. Crocefisso". Paolo, 1640 geboren, erhielt Unterricht und musikalische 
Ausbildung an der der Cappella Giulia von S. Pietro angeschlossenen Schule. Der "Maestro 
di Cappella" Orazio Benevoli war sein Lehrer, als er zwischen 1651 und 1655 dort Sopran-
sänger war. Über eine weitere Ausbildung oder eine erste Tätigkeit außerhalb Roms ist 
nichts bekannt. Fest steht, daß er ab 1670 wieder in Rom war und dort wichtige Aufgaben 
zu erfüllen hatte. So brachte Lorenzani zwischen 1671 und 1675 vier Oratorien bei der "Archi-
confraternitä del Ss. Crocefisso" in San Marcello zur Aufführung. 1675 war er auch Kapell-
meister an der römischen Jesuitenkirche Il Giesü und am Seminario Romano. 
In das Jahr 1675 fällt außerdem die erste Drucklegung seiner Werke3 und die Bestellung 
zum "Maestro di Cappella" an der Kathedrale von Messina. Während der Zeit der französi-
schen Besetzung von Messina hatte er diese Stellung inne, und als 1678 die Franzosen vor 
der herannahenden spanischen Flotte flüchteten, ging Lorenzani mit Marechal, Duc de Vi-
vonne, nach Paris; dieser präsentierte ihn auch am französischen Königshof. 
Lorenzani kam 1678 in ein Paris, dessen Musikleben vollkommen von Lully beherrscht 
wurde. Dieser ausgezeichnet organisierte Musikbetrieb scheint auch nach Lullys Tod (1687) 
ebenso gut funktioniert zu haben und dürfte letztlich für Lorenzanis Abgang von Paris ver-
antwortlich gewesen sein. Dem Einfluß Lullys wirkte eine Bewegung entgegen, die der ita-
lienischen Musik wieder mehr Anerkennung verschaffen wollte und für die Lorenzani ein vor-
züglicher Repräsentant sein sollte. Die monatlich erscheinende Gazette 'LeMercure Galant' 
war Sprachrohr dieser Bewegung, der nicht nur die Komponisten M.-A. Charpentier, Oudot 
und Delalande, sondern auch verschiedene Persönlichkeiten des Königshofes angehörten. 
Madame de Thianges, eine Schwester des Duc de Vivonne, förderte die Karriere Lorenzanis. 
Mit Motetten, Arien und Menuetten hatte Lorenzani nach seiner Ankunft in Paris beim Pu-
blikum und besonders beim König großen Erfolg. So unterstützte Ludwig XIV. den Kauf der 
Stelle eines "Surintendant de la Musique de la Reyne" vonJean-Baptiste Boesset (1679); vom 
Jänner 1680 bis Juli 1683, als die Königin Marie-Ther~se starb, hatte er diese Kapellmei-
sterstelle bei Hofe inne. Auf diese Weise avancierte Lorenzani sehr schnell zu einem gefähr-
lichen Rivalen für Lully. Während dieser Zeit konnte er aber auch noch andere Erfolge für 
sich buchen : auf einer Italienreise verpflichtete er fünf Sänger für Paris; neben dem August 
1680 (Teilnahme an den Feierlichkeiten anläßlich der Weihe von Jean-Nicolas Colbert zum 
Koadjutor des Erzbischofs von Rouen), dem Herbst 1682 (Serenade für de11 König in Fontaine-
bleau) und dem Juli 1683 (Serenade bei Mme de Thianges) ist der September 1681 das heraus-
ragende Datum, als in Fontainebleau Lorenzanis italienische Pastorale 'Nicandro e Fileno' 
aufgeführt wurde. Gegen Lullys Widerstand veranstalteten Duc de Vivonne und Fillppo Man-
cini-Mazarini, Duc de Neve:r:s, der Verfasser des Librettos, diese Aufführungen. 
Der im Frühjahr 1683 vom König ausgeschriebene Wettbewerb zur Besetzung der vier neu 
geschaffenen Stellen der "sol.Ull8.ltres de la Chapelle du roi" brachte, nicht ohne Lullys Ein-
fluß, Lorenzani keinen Erfolg. Seine Eliminierung und auch die anderer namhafter Kompo-
nisten kam einem Skandal gleich; selbst La Bruy~re schrieb in seinen 1688 erstmals er-
schienenen 'Caracter~s•, daß man von Lorenzani wisse, daß er ausgezeichnete Motetten 
komponieren könne4. 
Nach einer Mitarbeit am Theatre Italien in Paris (März 1684) wurde Lorenzani im Juni 
1685 zum "Maftre de chapelle des Theatins" ernannt, und in dieser Eigenschaft organisierte 
er musikalische Veranstaltungen nach dem Vorbild der Andachtsübungen der römischen Ora-
torien-Bruderschaften. Es ist ungeklärt, wie lange er diese im Theatinerkonvent dargebote-
nen "Saluts en musique" leitete. 
Der Tod Lullys im März 1687 änderte nichts an Lorenzanis unglücklicher Situation in Pa-
ris. Noch einmal versuchte er sich auf dem Gebiet der Oper, und zwar diesmal mit einem 
französischen Libretto. Im August 1688 wurden im Rahmen großer Feierlichkeiten in Chan-
tilly, die Prince de Conde für den Dauphin veranstaltete, mehrere Aufführungen von 'Orontee' 
gegeben. Das Sujet und der altertümliche Stil des Textes von Michel Le Clerc vereitelten 
einen durchschlagenden Erfolg. 
Für die nächsten fünf Jahre fehlt jede Quelle für eine Tätigkeit Lorenzanis in Paris, und 
erst im Mai 1693 berichtete 'Le Mercure Galant' von der aufwendigen Drucklegung von 25 
Motetten in 11 Bänden bei Christophe Ballard5. Nachdem auch die Widmung dieses Druckes 
an den König keinen Erfolg brachte und Lorenzani im Juli 1694 zum "Maestro di Cappella" 
der Cappella Giulia an S. Pietro in Rom gewählt wurde, kehrte er nach Italien zurück. Von 
1695 bis zu seinem Tode (am 28. Oktober 1713) hatte er somit eine der renommiertesten 
Kapellmeisterstellen Italiens inne. 
Unter den weltlichen Kompositionen nimmt die italienische Pastorale 'Nicandro e Fileno' 
den bedeutendsten Platz ein (von 'Orontee' sind nur unwesentliche Bruchstücke erhalten); 
das Werk ist größtenteils nach italienischen Vorbildern, wie etwa Werken von Carissimi 
oder Cesti, komponiert, wenn auch manchmal mit viel Geschick Eigenheiten von Lullys Stil 
eingearbeitet sind. In seinen Arien- und Kantatenkompositionen ist Lorenzani vollkommen 
der italienischen Tradition verpflichtet. 
Zentrum der geistlichen Werke sind neben einer Messe, einem Magnificat und Psalmen 
die verschiedenen Motetten. Die Reihe reicht hier von einstimmigen Motetten nach Vorbil-
dern von Carissimi, Bernabei oder Benevoli über mehrchörige Kompositionen, die Merk-
male des römischen Kolossalstils zeigen, bis zu den in Paris geschaffenen Werken, die be-
züglich Besetzung und mehrgliedrigem Aufbau dem Typus der "grand motet" der zweiten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts sehr ähnlich sind. 
Lorenzanis Bedeutung für die Musikgeschichte Frankreichs lag darin, daß er einerseits 
einen Übergang vom Stile Lullys zu dem von Campra und Rameau schuf und andrerseits der 
italienischen Musik, wenn auch mit wechselnden Erfolgen, mit Hilfe eines äußerst geschick-
ten Anpassungsvermögens wi~der Anerkennung und Verbreitung verschaffen konnte. Auf 
Italien bezogen, müssen wir ihn als erfolgreichen, traditionellen Vertreter der römischen 
Schule zwischen Carissimi und Bononcini bzw. A. Scarlatti ansehen. 
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Bernhard Stockmann 
ZUM STILWANDEL IN DER MUSIK DES SPÄTEN 17. JAHRHUNDERTS 
Wird nach der Entwicklung gefragt, die zur Musik des späten Barock führte, so scheint 
eine Antwort wenig befriedigend, die den Beginn einzig in Italien, in der Monodie oder dem 
späten Madrigal, sieht. 
In den Variationen "Walsingham" von John Bull ('Fitzwilliam Virginal Book', Nr. l) ist 
in Variation 11 eine Satztechnik zu finden, die sich vom Kontrapunkt, aber auch von den ein-
stimmigen Vokalformen insofern unterscheidet , als Notenbild und Stimmführung sich nicht 
decken. Im äußerlich zweistimmigen Satz wären Oberstimme und Baß in verlängerten Noten-
werten mit eindeutigen Taktschwerpunkten zu denken, während die Randstimmen durch ge-
brochene Dreiklänge verbunden sind, die bei fortlaufender Bewegung zu einer Sequenzbildung 
führen, wobei, bedingt durch das rasche Zeitmaß, das Ohr die Figurationen als Einheit auf-
nimmt1. In der Sonate 10 für Violine und Basso continuo von Ignaz Franz Biber (DTÖ XIl/2, 
Nr. 10) liegen am Schluß über der marlderten, sich im Notentext nicht abhebenden Hauptstimme 
akkordische Begleitfiguren. Dieser vorletzte Takt bringt eine Steigerung, indem nicht ein 
Dreiklang, sondern ein auseinandergebreiteter Nonenakkord über dem d des Basses aufgebaut 
wird. Auch das Gerüst, die Folge der Dreiklänge c-moll, D-dur, ist nicht kontrapunktisch 
eingebettet, denn die spätere ~erstandsbildung, es' zu e" und f" zu fis', dient einer har-
monischen Entfaltung. Nicht nur können Begleitfiguren den Satz durch Terzenschichtungen 
klanglich auffüllen und den Linienzug nachträglich auskomponieren, der auseinandergefaltete 
Dreiklang selbst tritt als Eigenwert hervor wie in Sweelincks 'Echo-Fantasia' (Opera omnia 
I/1, Nr.11), wo über einem gehaltenen Akkord der linken Hand der Dreiklang G-dur bewußt 
ausgespielt wird (T. 191). Hiermit verwandt ist die Verbindung der Terzen eines Dreiklangs 
durch Sekundschritte im Metrum des Anapäst (T. 210). In Buxtehudes Präludium D-dur 
(BuxWV 139) weist zu Beginn der gebrochene Dreiklang auf den Spitzenton a", während die 
Unterstimme nicht mehr wie bei Sweelinck generalbaßartig ausgehalten wird, sondern figu-
riert die Bewegung übernimmt. Einen Abschluß in dieser Entwicklung zeigt bei Corelll die 
Sonate für zwei Violinen und Basso continuo op. 3 Nr.12. Zu Anfang wird über vierzehn Takte 
hinweg der Dreiklang A-dur bei Betonung des Grundtons breit vorgetragen. 
Aufschlußreich ist bei Christoph Bernhard2 das Kapitel "Von den Figuris Superficialibus 
ins gemein", in welchem er bei der Subsumtio eine Zurückführung anschaulich macht3. In 
einer Folge von absteigenden Sekundschritten, der Urform, wird das eigentliche Intervall 
von der unteren Terz erreicht. Es kommt somit in der späteren Gestalt zu einer durchbro-
chenen Linie. Nicht eine Auszierung durch das Intervall der Sekunde, sondern eine klangli-
che Anreicherung, hier durch die Terz, ist das Ziel4. Zugleich erläutert Bernhard, daß die 
Figur der Subsumtio "aber auch oft über Intervallen gefunden so da springen". Die kaum 
außergewöhnliche Tonfolge f' - g' - d' - e' wird abgewandelt zu e' - g' - cis' - d' und in 
dem zitierten Beispiel zur Figur der Elllpsis gar erweitert mit b', also zu einem horizon-
tal gelegten verminderten Septakkord5• Bernhards Reduktion dieser Dissonanz auf den Drei-
klang des strengen Kontrapunkts mag zwar wenig überzeugen, wie auch seine Meinung, "sol-
che Figuren und Sätze aber, haben die alten Componisten zu ihrem Grunde", nur bedingt zu-
trifft; doch deutet sich in seinen Beispielen eine wichtige Entwicklung an, deren Ende und 
Konsequenzen er freilich selbst noch nicht überblicken konnte6. 
Erst spät, im Werk Bachs, in seiner Durchdringung von vokaler und instrumentaler Satz-
technik, scheint die Stilspaltung zwischen kontrapunktischer, d. h. vom Einzelintervall ge-
